










ミニ マ ル ・ア ー トと場
ジ ャッ ドとモ リスを巡 って













伝統 的 な芸術 観 を転覆 しよ うと した60年代 は,芸 術 の 自律 性 の否 定 や ジ ャ ンル の解 体
とい った前 衛 の活動 を通 じて,芸 術 と 日常 との結 びっ きを 問 題 に した。 当 時,連 続 的 に
起 こ った三 っ の動 向(ポ ップ ・ア ー ト,ミ ニマル ・アー ト,ポ ス ト ミニ マ リズ ム)は,
個 々 が完結 した もので はな く,相 互 に影 響 を与 えた一 連 の運 動 とさ え見 る こ とが で き る
が,こ れ らの芸 術 が 目指 した現 実 や社 会 の把 握 は,結 果 的 に芸 術 を美 術 館 の外 に連 れ 出
し,社 会 の 中での芸術 のあ り方 や,美 術 の制 度 を問 う こと に な っ た。 これ らを再 考 す る
ことは,延 いて は芸術 と場 との関係 を明 らか に し,現 在 のパ ブ リック ・ア ー トに まで 関
わ る場 の問 題 を考 え る ことで もあ る。
本稿 は,そ の一 っ と して 「ミニマル ・アー トと場」 を取 り上 げ る。 ミニ マ ル 。アー ト
は,そ の禁 欲的 で感情 移入 を拒 む抽象 的 な形 態 ゆえ に,還 元 的 だ とか観 念 的 だ とか考 え
られ たが,同 時 に作 品 とそれが 置か れ る場 や観 者 との関係 も問題 にされ た。 この こ とは,
60年代 の芸 術 と場 を考 え る上 で,最 も重要 な論 点 の一 っ で あ る。 本 論 で は最初 に,60年
代 当時 の批 評 と80年代 以 降 の再 考 を通 じて,ミ ニマ リズ ム の文 脈 の 変遷 を た ど る。 そ れ
か ら,ミ ニ マ リズムの代表 的 な作 家 で あ る ドナル ド ・ジ ャ ッ ドと ロバ ー ト ・モ リスの場
合 を取 り上 げ,こ の対 照 的 な二 人 の作 家 の立 場 の違 い を通 じて,そ れ ぞれ の場 との 関係
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を考察す る。彼 らの実践やその結果を通 じて,現 在の芸術と場 の問題を考えてみたい')。
1.ミニマ リズムの変遷
60年代 当時にいち早 く 「ミニマル ・アー ト」 という語を用いたのは,リ チャー ド・ウォ
ルハイムである。彼 は,「ミニマル ・アー ト」(1965)で,近来 の芸術 の状況 にあ る共通
す る様相 があ り,そ れを 「芸術的内容が最小限」 だと指摘 した。 それ は 「極 度 に差 異が
な く,極 あて低 い内容 をもっているか,あ るいは芸術家 か らで はな く自然や工場 の よ う
な非芸術的な源泉 から生ずる」2)という。
また同 じ年,バ ーバ ラ ・ローズは 「ABCア ー ト」で,「空虚で,ニ ュー トラルで,機
械的な非人間性を もっ芸術,感 情 や内容の明 らかな欠如 によ って見 る者が寒気をおぼえ
るような芸術」の先駆 を,デ ュシャンとマ レーヴィッチに見出す。 彼 らの決断 は共 に放
棄だ った。「デュシャンの方は,芸 術品の唯一性,日 常品からの区別 という観念 の放棄,
マ レーヴィッチの方は,芸 術 は複雑でなければな らないという観念の放棄である」3)。
これ らは,伝統的な芸術の要素や,芸 術 として作品 を他 の ものか ら区別で きる度 合 い
が極めて低 い,そ れゆえ ミニマルな芸術である,と いう定義づ けである。 このよ うな,
ミニマル ・アー トを文字通 り還元的(reductive)な芸術 として解釈す る見方 に対 して異
議を唱えたのが,ド ナル ド・ジャッドである。「その用語が意味 しうるのは,せ いぜ い新
しい作品 は古 い作品が もっているものを もっていない,と いうことである」。1966年に開
催 されたプライマ リー ・ス トラクチャーズ展に際 して書 かれた ステイ トメン トで,彼 は
こう批判す る。「「ミニマル』や 『還元的』は共に,最 初 はその言葉が あて はまる作 品を
好んだ批評家 たちによって,そ して後 にそれを袋小路 と考 えた人 々によって使われ たの
だ」4)。
「スペシフィック ・オブジェクッ」(1965)において,ジ ャッドは当時の芸術 を 「絵画
で もなければ彫刻で もない」5)と分析する。新 しい作品は,絵 画 よ りも明 らか に彫刻 に似
ているが,絵 画の方により近いとし,現実空間である三 次元 の使 用 は,イ リュージ ョニ
ズムや フォーマ リズムか ら自由になることであるという。 っ まり,ジ ャ ッ ドは当時の動
きを,グ リンバーグの拡張 と同時 に,'それ との断絶 としてとらえる。
しか しなが らモ リスは,ジ ャッ ドと意見が異なる。 モ リスは,「彫刻 に関す るノー ト,
第一部及 び第二部」(1966)で,彫刻の関心事 は,時 には絵画の関心事 と異な ってい ただ
けでな くそれ らと敵対 していて,彫 刻 はイ リュージョニ ズムと関係 がなか った とす る。
また彫刻 の自律的で リテラルな性質 は,そ れが絵画 と共 有す る表面 で はな く,そ れ 自身
の同等に リテ ラルな空間をもっべきあるという。彼 は,強 いゲシュタル トをっ くる単純
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な形態を 「ユニタ リーな形態」と呼び,こ れ こそがモ リスにと って最 も重要な彫 刻的価
値である。 そしてこの ことは,彫 刻 の新 しい制約 と新 しい自由の両方 を確立す る。 っま
り,身 体の大 きさとの相対 的な対比か ら,主体 と客体 との関係が問題 にな る。 それゆえ
ミニマ リズムの作品 は,そ れが存在す る 「空間や,光,観 者の視野の関数」になる6)。
このことに対 して最 も批判的であったのが,マ イケル ・フ リー ドであり,「芸術 と客体
性」(1967)で,ミニマ リズムー 彼 のいうリテラ リズムー の芸術 にお ける主体 と客体
との関係を 「演劇的」だ と述べた。彼によれば,非 芸術 の状態,つ ま り彼 のい う 「客体
性」において,一 方で リテ ラリズムが客体性 を擁護 し,他 方で モダニズムの絵 画が 自ら
の客体性の打破 や保留を否応な しに課す,と いう対照が ある。す なわち,演 劇 的な もの
と絵画的なものとの戦 いであり,「芸術 は演劇 の状態 に近 づ くにつれて退化す る」 とい
う7)。
1960年代 は,50年代の抽象表現主義や フォーマ リズムに対 す る批判 が起 こると共 に,
戦後 のベ ビーブーマーたちが 自分たちの新 しい価値を主張 し始 め る時代で あ った。一方
で,ア ラン・カプローや ラウシェンバーグといった作家 がハプニ ングスを始 め,他 方 で,
ドナル ド・ジャッ ドや,ロ バー ト・モ リス,ダ ン ・フ レヴィン,カ ール ・アンドレといっ
た作家が ミニマルな彫刻を制作 した。60年代 のカウンター ・カルチ ャーの台頭 と,伝 統
的な価値の転覆 は,ミ ニマ リズムのみな らず一貫 して戦後 の現代美術の主題 とな ったが,
それ以降,表 現主義的な芸術の度重な る揺 り戻 しの中で,ミ ニマ リズムは乗 り越 えなけ
ればならない難問として批判の対象 となる。
「ミニマ リズムの難問」(1986)と題 した論文で,ハ ル ・フォスターは,60年代 に反対
する政治的な情熱が高 まっていることを指摘 しっっ,次 のように述べる。「…… ミニマ リ
ズムは遠 い袋小路で はなく,同 時代の難問 として,今 日作 り上 げ続 けられる ポス トモダ
ニズムの実践へ のパ ラダイム ・シフ トと して現れ るだ ろう。最終的 にこの系統図 は,
1960年代に,っ まり戦後の文化や,政 治学,経 済学 の この重 大な局面 における ミニマ リ
ズムの場所にさかのぼるだ ろう」8)。
フォスターは,ア メ リカの1960年代におけるデュシャンや、ロシア構成主義な どの,前
衛 の回帰 一 ネオ ・アヴァンギ ャル ドー を指摘す る。 グ リンバー グにと って の前衛芸
術は,超 越的でなければな、らず,日 常品 とは一線を画す るものであ った。 すなわち,こ
の形式主義的な前衛は,本 来 のモダニズムの前衛が崩そ うと した,芸 術 の制度的 な自律
性を守 ろうとしたのだ。 このことは,「我 々は,家 具のような音楽を成 し遂 げな ければな
らない」9)というジョン ・サージに対 して,「ミニマ リズムの作品は,芸 術 と判読で きる。
ドアやテーブル,白 紙の紙を含む,今 日たいていどんな もので もそ うであるよ うに」1°)と
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いう冷ややかなグ リンバ ーグの見解にも明かである。 アメ リカでは,本 来の前衛が フォー
マ リズムにす り替え られた故 に,ミ ニマ リス トたちは,デ ュシ ャンや構成主 義者 たち に
救 いを求あたのである。
またフォスターは,60年代当時の驚 きを取 り戻す には難 しい と しなが らも,ミ ニマ リ
ズムの概念的な挑発をこう解説する。「ミニマ リズムは,最 も伝統的な彫刻にお ける擬 人
化 された基礎を拒絶 しただけでな く,そ れはまた最 も抽象的 な彫刻 にお ける場を欠 い た
(sitelessな)状態をも拒否 した」u)。っま りミニマ リズムは,周 囲 の環境や空間の文 脈か
ら切 り離 された,超 越的で普遍的な芸術 としてではなく,も のの中で位置 を変 え られ,
場所の観点か ら再定義 されるとい う。 ここで60年代当時の文脈 が,い か に読 み直 され た
かを見 るのは面白い。 というのも,フ リー ドのい う 「演 劇性」 とは,本 来,リ テラ リズ
ムと共 に ミニマル ・アー トを批判す る用語であるのに対 して,80年代以降の再考の中で
は,そ れをサイ ト・スペシフィシティという観点で む しろ肯定的 に読み直 した もので あ
る。 したが って,こ の点で ミニマ リズムは,モ ダニズムの極致で あると同時 にポス トモ
ダニズムの先駆 けであると考え られ る。
2.ジ ャッ ドと場
ミニマ リズムは,最 初か らその振 る舞いの一っと して,工 業的生産の テクノロジー の
なかにあった。作家の手業の痕跡を見せないために,ま た現代の工業化 された社会の現
実をとらえるたあに,工 業的な素材を使 って工場でっ くられた この ミニマル ・アー トは,
美術にお ける厄介な論争 を生む ことにな る。作品が発注 を受 けて図面を元 につ くられ る
ということは,こ うした図面や計画その ものが,重 要 な概念的 な地位を獲得 したことを
意味 し,作家 と作品の関係のみな らず,彫 刻のサイ ト ・スペ シフィシテ ィや,美 術の制
度 の問題を も提起する。
この話 の発端は,作 家の抗議の手紙か ら始ま った。『アー ト・イン ・ア メ リカ』 の1990
年4月 号 で,ド ナル ド ・ジャッ ドは,自
分の作品が許 可な く再 制作 されて,あ る
展覧会 に勝手 に出品 されてい ることに憤
り,「「複 製 された』彫刻 を自作 とは認 め
ない」 と して,そ の作 品は 「贋作 だ」 と
非難 した'2)。この作品は,イ タリアのコ レ
クター,ジ ュゼ ッペ ・パ ンザが所有す る




のためにその彫刻をギャラ リーに貸す ことに同意 した。その作品 は,工 業的 に制作 され
た金属彫刻 であ り,イ タリアか らカ リフォルニアまで梱包 して運ぶ のには重 く大 きす ぎ
て,費 用がかか りすぎた。 ジャッ ドのこの作品 は,亜 鉛 メ ッキされ た鉄 の 「壁」 で,パ
ンザの私有地 の部屋の三面の壁に,約1.5mの高 さで取 り付け られて いる。 イタ リアか ら
この彫刻を輸送する代わ りに,パ ンザは,詳 細な説明書 に基づ いて カ リフォルニ アでつ
くり直す ことを認あた。ギ ャラリー側 とパ ンザは,そ の作品 は単な る 「賃借物」 で,こ
の展覧会一 回限 りの複製であるか ら,そ のことをいちいち作家 に断 る必要 はない と判 断
した。 しか しなが らジャッ ドにとって は,そ の再制作 に際 して作家の関与 がないが故 に,
それは 「贋作」で しかなか ったのだ13)。
パ ンザは,自 分の私有地 にサイ ト・スペシフィックなイ ンス タレーシ ョンを数多 く所
有 していたが,後 にグ ッゲンハイム美術館 にそれ らを売却 した。 この とき 「サイ ト ・ス
ペ シフィック」 とい う用語 は,「作家 の参加や許可があれば,他 の場所のために作 り直 さ
れ ることが許 される」,っま り 「適切 な状況下で動かせる」 という意味にな った。 これ ら
一連の事件 は,ス ーザ ン ・ハ プグッ ドによって,1990年7月号 の 『アー ト・イ ン6ア メ
リカ』で 「美術史再製」 と題 して取 り上 げられているが,彼 女 はまた次 のよ うに も述べ
ている。「美術館 は,美 術の番人 と思われているので,特 に責任のある立場 にある。同時
に美術館 は,し ばしば再制作を支える推進力である」'4)。
こうした複製 を黙認 したのが,本 来な ら保有財産 の地位を擁護す ることに最大 の関心
を払 うと思われているコレクターや画廊,美 術館であ った,と いうの は面 白い15)。しか し
ながら,作 家のラディカルな考 えや活動を支援する彼 らです ら,オ リジナ リテ ィや ヴ ィ
ンテー ジという作品の価値 を捨てることはできなかった。す なわち,再 制作 され よ うが
されまいが,「本物」の作品は結局,作 家 の委任(authorization)を必要 とす るので あ
る。スーザ ン ・ハプグッドが指摘するよ うに,「現代美術の観者 として,も し我 々が唯一
でオ リジナルな美術品の概念を放棄す るのに気が進まないな ら,も し全 ての作品 は詐欺
であると主張するな ら,我 々は60年代 と70年代のキーワー ドの多 くの本質 を誤解 して い
ることにな る。 ……もしオ リジナルなオブジェが,も との意 味を傷 っけ ることな しに取
り替え られるな ら,再制作 は何 の議論 も引 き起 こさないだろう」16)。
こうして,ミ ニマ リズムの工業的な手続 きの中に潜在 的に含 まれ ていた,複 製や量産
という要素 は,サ イ ト・スペシフィシティの問題を,作 品のオ リジナ リティや,美 術の
市場の問題 にまで拡張 して しまう。 この ことに対 して,ド ナル ド・ジャッドは,徹 底 し
て作家 の立場 や作品 を最後 まで守 ろ うと した。文字通 り 「自分 の作品 を守 るため に」
(1977)と題 された彼のステイ トメン トは,彼 の晩年 の活動を理解する上で,最 も重要で
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明快 なものである。
私や他の作家たちの作品 は,創 り出されると同時に設 置され る。 だか ら作 品は,空
間的にも社会的 にも時間的にも制作 された場か ら切 り離 されて はならない。 しか し,
たいていの美術館で はそれが切 り離 されて しま うことになる。私 の作 品に とって,
それを取 り囲む空間は決定的に重要であり,作 品 その ものと同 じくらい考え抜 かれ
たものである。ニュー ヨークとマーファでの設置(イ ンス タレーシ ョン)は,他 の
場所での私の作品の設置の規範 となるものである。 私 や他の作家の作品 は しば しば
ひどい展示の仕方 をされ,展 示期間 もきま って短い。 だか ら,ど こか に適切かっ恒
久的に設置できるところが必要だ ったのだ。 この ことは,美 術館 はその使命を果た
すのに不十分だ という事実をはっきり示 している。 私 はイ ンスタ レーシ ョンと建築
を,自 分の作品を守 るために行 っている。視覚芸術,空聞芸術をその場限りのパフォー
マンスに してはな らないのであ る。
私が持 っている自分や同時代 の作家たちの作品は,財 産 にされてはな らない。 それ
はただ単 に芸術なのだ。そうしたあるべ き姿で作 品を保存 したい とい うのが,私 の
願いだ。作品は,市 場 に出回 らず,販 売 もされず,大 衆 の無知や間違 った解釈 に さ
らされ ることもない17)。
ジャッ ドは,1968年か らニュー ヨークのスプ リング ・ス トリー トの ビルを購入 し,ス
タジオとして使 っていたが,1971年にテキサス州マーファを訪 問 して以来,晩 年 はそ こ
を拠点 として,自 分 と他 の作家の作品を恒久的に設置す る活動 を行 った。 かつて は軍の
施設があった広大な砂漠 の土地での このプロジェクトは,恒 久的 なイ ンスタ レーシ ョン
を目的 としている点で,一 時的な展覧会を絶 えず入 れ替えて行 う通常の美術館 とは全 く
異 なるものである。 これは,デ ィア ・アー ト・フ ァウ ンデ ーシ ョンが1979年か ら81年に
か けて,旧 駐屯地を購入 したときに始 まり,1986年に作品や建物 などと共 にチ ナティ ・
ファウンデーションに受 け継がれた18)。1971年の訪問以来,ジ ャッ ドはマーファの中心部
の主な建物 と周囲の土地を購入 し,ア トリエ,事 務所,図 書館,宿 泊施設な どを整えて
いった。当時 マーファでは家具の入手が困難であ った ことか ら,ジ ャッ ドは自分で使 う
家具の設計 も始めることになる。 ニューヨークで もマーフ ァで も,彼 は一貫 して,自 分
の作品を常に最良の状態で展示 し,それを眺めなが らそ こで生活 し,制 作 す る,と い う
スタイルにこだわっていた。生活,芸 術,建 築 に対す る彼の考 え方 は,先 の ステイ トメ
ントの冒頭の部分に も明かである。「チナティ ・ファウ ンデー ションの目的 は,自 分 と他
の作家の作品を,そ れ らにふさわ しいと私が考える空間に保存 す ることであ る。 私 はそ




ミニマ リズムの彫刻 は,フ リー ドが冷
ややかに述べた 「演劇性」ゆえに,作 品
とそれが置かれる空間や環境 との関係が
重要 になる。そのとき,ど のよ うに展示
されるかは,作 家の意向よりも,む しろ
学芸員の意向,美 術館の空間の制約によ
る場合が多い。また,先 に挙げたパ ンザ ・
コレクションのように,展 示の際の再制
図2TheChinatiFoundation,Marfa,Texas
改装 した砲器格納庫 に,ジ ャッ ドのioo点のア ル ミニ ウム 作品
が恒久展示 されて いる
作の問題 もある。 こうした既存 の美術の制度を激 しく嫌 い,自 分の理想 とす る空間で永
久に展示す ることを 目指 したのが,マ ーフ ァのプロジェク トなのである。 彼の場合 の
「サイ ト・スペ シフィック」なイ ンスタ レーションとは,つ くられた本来の場所 で,作 家
が全てをコン トロール し最善を尽 くした状態で置かれる ことを意味す る。す なわち,展
覧会の巡回のたあに持ち運び可能であってはな らず,作 家 と作品の間 に他人 が介在 す る
のを許さないことを意味す る。 その結果,マ ーファでの ジャ ッドの作品 は,94年の彼 の
死以後,サ イ ト・スペシフィックで あるが故 に,展 覧会での巡回展示や売買が難 しくなっ
ている。 こうして,場 を自 らコ ントロールすることで,彫 刻のサイ ト・スペシフィシティ
の問題や,美 術の制度と対峙 したジャッ ドは,結 果的に孤立す ることになる。
3.モ リスと場
ハ ー ド・エ ッジで,単 純な幾何学 的形態 は,1960年代 のモ リスの代表 的な ミニマル ・
アー トの作品であるが,モ リスのこの明快で単純な形態 と,そ の後 に展開 され る 「ア ン
チ ・フォーム」 の作品,す なわちフェル トや糸 くずのイ ンス タレー ションは,全 く異 な
るスタイルで一見矛盾す るように思 われる。同 じ作家 によってつ く られた この二つ の様
式 には,何 の共通す る要素 も観念 もないのか,あ るいはあ ると した らそれはい ったい何
か。
「彫刻 に関す るノー ト,第二部」(1966)で,モリスは,作 品 と観者 との相対的 な大 き
さの問題に触れている。作品が大 きければ大 きいほど,観 者 はそれか ら距離 を大 きくと
らなければならない。 このことか ら主体 と客体 との関係が問題 になり,作 品 は 「空間や,
光,観 者 の視野の関数」 として捉え られるz°)。これこそがフ リー ドの批判す る 「演劇性」
であ り,芸 術は演劇に近づ くにっれて退化する,と 非難 される21)。しか しなが ら,こ のモ
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ダニズムのジャンルの解体 としての演劇性 は,モ リスの ミニマ リズムの作品 には必然的
にその最初期か らあ ったことが うかがえるのだ22)。
抽象表現主義の画家 として始あたロバー ト・モ リスが,絵 画をやめて,初 あて彫刻的
なオブジェをっ くったのは,1960年だった。《柱Column》と題 されたその作 品 は,後 に
ニュー ヨークの リビング ・シアターでのパフォーマ ンスに使われた。 飾 りのな い灰色 の
四角い柱 を舞台の中央 に置いて,彼 はそれを三分半 の間,立 てた ままに した後,舞 台 の
そでか ら紐で倒 して,同 じく三分半の間,倒 したままに した。 立 って いると倒れて いる
という二っの状態 しかな く,あ らゆるダンスの表現 を取 り去 った にもかかわ らず,そ の
柱はパフォーマーの身体の代理 と見なされた。 このことは,オ ブジェは自発的 に動 くよ
うに見 えるべ きだとい うモ リスの意図が表れている。本来 は,パ フォーマ ンスの間,そ
の柱の空洞の中にモ リス自身が入 り,倒 れるはずだったのだが,転 倒 の結果 と して受 け
た頭のけがで,最 終的なパ フォーマンスでは仕方な く舞台 のそでか ら紐で倒す とい う便
宜的な手段になったのだ。 このように最初 の抽象彫刻 は,そ の後 モ リスが何年 も展開 し
た ミニマ リズムを特徴づけている。すなわちそれは,空 間 に身体 を置 くとい う,も と も
との リビング ・シアターのパフォーマ ンスの主張を暗示 しているのであるお)。
すでに軽い フェル トや床にまき散 らしたぼろ布で実験 していたモ リスが,工 業用 のフェ
ル トを研究 し始めるのは,1967年の夏,あ る レジデ ンス ・プ ログラムに他 の作家 たちと
共に参加 したときだった。そのフェル トは,も っと重 くて触感 が あり,彼 の芸術的 な要
求 にずっとあっているようだ った24)。巻かれ,折 り重ね られ,壁 か ら床 に垂れた,さ まざ
まなこれ らのフェル トは,1968年4月にニュー ヨー クの レオ ・キ ャステ リ・ギ ャラ リー
で展示 され,同 じ月に 「アンチ ・フォーム」 が 「アー ト ・フォー ラム』 に掲載 された。
そ こで モ リス は,彫 刻 に お け る新 しい傾 向を 次 の
よ うに述 べて い る。「最近,堅 い工業 用 の 素 材 と は
違 う素 材 が現 れ始 めて い る。 …… これ らの場 合 で
は,重 力 の考 察 が空 間 の考 察 と同 じ く らい重 要 に
な る。 … … でた らあ な積 み 上 げ,い い加 減 な積 み
重 ねや っ り下 げ は,素 材 に偶然 の形 態 を与 え る」25)。
フ ェル トを使 った モ リス の作 品 を特 徴 づ け る不
定形 な特 質 は,エ ヴ ァ ・ヘ スや,リ チ ャー ド ・セ
ラ,バ リー ・ル ・ヴ ァ,ア ラ ン ・サ レッ ト,キ ー
ス ・ソニ アな ど,当 時 の他 の作 家 た ち に よ って も




のことは明 らかにオルデ ンバーグの ソフ ト・スカルプチ ャーを連想 させ る。 柔軟で,触
覚的で,皮 膚のようなフェル トは,ハ ー ド・エッジの ミニマ リズムの作 品 とは根本的 に
異なる。また,モ リスは制作の過程 にふれて,「ポロックの過程 の回収は,制 作 における
素材 と道具の両方の役割の深 い再考を含む」26)と述べているように,ミ ニマ リズムが切 り
捨ててきたと思われたさまざまな要素を問い直 し始あた。
1968年末 に自分のスタジオに据え付け,翌 年ニュー ヨー クの レオ ・キ ャステ リ ・ギ ャ
ラ リーで展示 した 《無題Untitled(糸くずThreadwaste)》で,モ リスは工業用の フェ
ル トの使用と,知 覚 に関する彫刻の問題の拡張を試みた。貨車 のベア リングの ための潤
滑油を塗 られた詰め物 として使われたこの糸 くずに加 えて,モ リスはフェル トの端切 れ
や,銅,パ イプ,ア スファル トの分厚 い板などを部屋一面 にまき散 らしだ7)。大量の糸 く
ずと雑多な素材の山の中に置かれた矩形の両面鏡が,散 乱 した品 々の水平の広 が りを反
復させている。同 じ1969年にモ リスは,「彫刻に関す るノー ト,第四部:オ ブジェを越 え
て」において,ミ ニマ リズムか らアンチ ・フォームへの変遷を取 り上 げた。 ここで彼 は,
作品の水平の広が りと不確定性 を強調 し,焦点 が定 ま らな い状態 をっ くることで,見 る
者 に視野そのものを気づかせ ることを試み る28)。これは,ミ ニマ リズムの彫刻が もっ 「形
象方式」か ら,後 のアースワークスのような 「風景方式」 に導 くものである。
このような 厂アンチ ・フォーム」 に見 られ る,フ ェル トや糸 くずのイ ンスタレー ショ
ンは,初 期のモ リスの ミニマルな彫刻とはあま りに異 なるので,我 々 はその飛躍的 な展
開に驚 きと戸惑いを覚える。 ミニマル ・アー トか らプ ロセス ・アー トやア ンチ ・フォー
ムのインスタレーシ ョンに至 る変遷 には,先 に挙げた過程 の回収 や,柔 らかい素材 と重
力の考察,あ るいは素材の混合や,横 方向の水平の広が りが見 られ るが,そ れ だけで は
モ リスの作品を貫 く思想のよ うな もの
を表すにはまだ何か物足 りない。 モ リ
スは,絵 画をやあて彫刻 に移行する途
中の1960年代初 めを 「不 活性 な期 間
」29)と呼んでいるが,こ の時期 の彼 の
実験的な活動が後の展開を理解する上




OwnMaking》は,初 期 の習 作 とし 図4RobertMorrls.Untit/ed,1968
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て重要な ものの一っである。先に取 り上げたモ リスの1960年の 《柱》 が彫刻 と演劇 の間
の空間で作用 したよ うに,《箱 とそれ自身 の制作の音》 は,伝 統的な造形芸術 に 「音」 を
使 うことによって,ジ ャンルというモダニズムの分類を侵害 した。 この極 めて単純 な立
方体の視覚的経験 は,こ のオブジェが強いる聴覚的経験 によ って その自律性 を失 う。 つ
まりこの箱は,美 術 と音楽の間で作用するのだ。 この手作 りの小 さな木箱 か ら聞 こえて
くるのは,モ リスがこれをっ くるために,鋸 で切 ったり,金 槌でたたいたり,サ ンドペー
パーで磨 いた際に生 じた,あ らゆる音のテープ録音である3°)。
また,1962年の 《カー ド・ファイルCardFile》は,壁 に取 り付けられた箱に,アルファ
ベ ッ ト順 に並んだカー ドが入っているものである。「概念」,「不満」,「中断」,「紛失」,
「間違い」,「数」など,さ まざまなテーマの見出 しのっいたカー ドには,作 品の制作 に加
わ った事柄や状況が タイプされている。例えば,「カー ドを一束な くしたが,そ こに何 て
書 いてあったか思い出せない」とか,「ニューヨークの公共図書館でコー ヒーを飲 んで い
る最中だ」 とか,「ア ド・ラインハー トのところにファイルを探 しに行 ったのに,五 時半
まで しゃべ っていて遅 くなって しまった」 とか書 いてあ るのだが,そ れ らは作家 が作 品
を考えてつ くる際 に,た どってい く段階を単 に記録 して いるだ けであ る。す なわ ち,こ
のカー ド・ファイルは,作 家の創造的な自発性を否定 し,作 家 の意図や行為 の総和 とし
ての美術作品 という伝統的な考え方 を茶化 している3')。
これ ら二っの作品は,芸 術の ジャンルの分類や自律性 の否定,作 品 は作家 の創造的行
為 の集積だ とい う考 え方 の否定であ り,あ きらかにネオ ダダの前衛 を連想 させ る。 ブラ
ンデン ・ジョセブは,「ロバー ト・モ リスとジ ョン・ケージ:対 話の再現」 とい う最近 の
論文で,モ リスとケージの類似を指摘 している。それ は,モ リスの芸術 家 としての初期
の経歴 にあるという。絵画を放棄 した後,モ リスは実験映画やハ プニ ングの可能性 を試
みているが,そ の際にケージの美学や手法を探求 し始 め,実 際 にジ ョン ・ケー ジやア ラ
ン ・カプローたちとも交流があ ったようである32)。モ リスは,1960年前半 に自分の実験 的
なパ フォーマンスにっいて,ジ ョン ・ケージに宛て た手紙 で次の ように意見を述 べて い
る。
……その作品が,表 現す ることか ら見 ることへ焦点を変え るのに大 いに役立 つ とは
思いませんが,+.そうしてみたいものぞす。……私 に は,こ れ らの ものに存在 を与 え
る方法 そLz同 時に,習 慣の点でそれ らに多 くを生 じさせす ぎる 「私」 を取 り除
く方法が必要です。τ それ らあ連続 不連続で さえ,私 は自分の表現か ら取 り除 き
たいのです芻)。
ここでモ リスは,受 容 の場への転換 一 「表現す ることか ら見 ることへの焦点」 の変
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化 において,芸 術家の表現の排除を試 みている。 つ まりモ リスは,作 品が作家 にで
はなく,観 客や場その ものに依存することを望んでいた。 この ことは,先 に取 り上 げた
モ リス自身の 「アンチ ・フォーム」や 「彫刻 に関す るノー ト,第 四部:オ ブジェを越 え
て」 のなかで,ケ ージの用語 「偶然性,不 確定性]が 何度 も繰 り返 されてい ることか ら
も明かである。 モ リスは,場 そのものをコントロールす るのではな く,む レうその場 の
偶然性や不確定性に委ね ることによって,作 家 の表現 を排除 しよ うと試み るのであ る。
そ してこのことは,ミ ニマ リズムからア ンチ ・フォーム,そ してそれ以降 の多様 なモ リ
スの作品の変遷を貫 く思想 となっているのである。
4.ミ ニマリズム とサイ ト・スペシフィシティ
ロザ リンド・クラウスは,「展開 された場 にお ける彫刻」(1979)の中で,近 代以前か
ら,モ ダニズム,さ らにはポス トモダニズムへの彫刻 の変遷 を,そ れが置かれ る場所 と
の関係 において次 のよ うに捉えている。彼女 は,近 代以前 の彫刻を例証 しなが ら,彫 刻
の理論 はモニュメ ントの理論 と切 り離せないものであり,そ の台座 は 「現実の場所 と再
現(=表 象)的 な記号を媒体す るための彫刻の重要 な部分 であ る」 とす る。 しか しなが
ら,例 えばロダンの 《地獄門》 は,本 来の場所 には一っ も存在せず,複 製 されたそれ は
多 くの美術館 に展示 されているばか りか,扉 としての役割す ら果 た していない。 この時
点で,彫 刻 は 「一種 の場所の喪失,あ るいは故郷の喪失,場 所 の絶対的な欠如」,すなわ
ちモダニズムに突入 したと見 る。 このモダニズムの彫刻 は,本 質的に 「ノマ ド(遊 牧民)
的」な ものである。 ブランクー シの作品の変遷を通 じて明 らかなように,「彫刻 は地面 に
降 りてきて台座 をそれ 自身に吸収 し,現実の場所か ら離れ る」 のである。 ところが,60
年代以降の,こ のモダニズムの彫刻 の理論が通用 しな い,ど ういうふ うに分類 していい
のか分か らないような諸作品の出現によって,彫 刻の概念 は 「批評の手 の中で こね くり
まわされ,引 き伸ばされ,ね じまげられ」,「かな り驚 くべ き ものが彫刻 と呼 ばれ るよ う
になってきた」。そこでクラウスは,こ れ らを 「彫刻 でもなければ建築で もな い」 とい っ
たような,否 定的な二項 としての論理的対立 の展開図を示 して,新 たな分類 を試 みてい
る談)。
インスタレーシ ョンに代表 される現在 の彫刻の重要 な論点 の一 つは,ま さに このよ う
な彫刻 と場 との関係,す なわちサイ ト・スペシフィシテ ィである。 しか しなが ら,イ ン
スタレーションやサイ ト・スペ シフィシティといった用語の歴史的出発点 や定義 につ い
ては,あ いまいである。なぜな ら,そ れ らがいっか らどのよ うに使 われて いるのか は,
それが使われる文脈 に依存 し,誰 がどのように紹介 するか による。
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ジュリー ・リースは,『周縁か ら中心へ:イ ンスタレー ション・アー トの空 間』(1999)
というイ ンスタレーシ ョンに関す る著書 の中で,ク ル ト・シュヴィッター スの 《メル ツ
バウ》や,エ ル ・リシッキーの 《プロウン ・ルーム》,フレデ リック ・キー スラーの 《銀
河系》な どにイ ンスタレーションの歴史的な父祖 を認 めなが ら,直 接 的な出発点 をア ラ
ン・カブ白一の 《イ ンヴァイ ラメ ン ト》 と見 な している。 そ して彼女 は,カ プ ローの
「環境的」か らマイケル ・フリー ドの 「演劇的」に至る文脈,す なわちネオダダか ら,ミ
ニマル ・アー ト,さ らにはポス トミニマ リズムに至 る文脈 を,イ ンスタ レー シ ョンの最
も重要な論点の一 っである 「観者の参加」 という観点か ら説 き明かそうとする35)。
ダクラス ・クリンプは,論 文集 『美術館の廃墟 に』(1993)の序文で,ポ ス トモ ダニ ズ
ムにおけ る美術館の概念の危機に際 して,サ イ ト・スペ シフィシテ ィを次 のよ うに述 べ
ている。「近代芸術の観念論 は,そ の作品が 〈本質的に自然に〉不動 の超歴史 的な意 味を
もっ と見 られ,そ れはオブジェの場の欠如,っ ま りどんな特定 の場所 に も,実 際には美
術館であ るどんな場所に も属 さない ことを決定 した。 サイ ト・スペシフ ィシテ ィは,循
環 の運動性の拒否,っ まり 〈特定の〉場への帰属 によってその観念論 に対立 した」36)。
厳格な幾何学的形態をもった ミニマ リズムは,感 情移入を拒 むその禁欲 的な表象 ゆえ
に,還 元的で観念的であるとされ,モ ダニズムの極致だ と理解 された。 その一方で,工
業的な素材か ら仕様書を もとに製作され ることで,職 人 的な手業が放棄 され,作 家 の主
体性やオ リジナ リテ ィの新たな問題 も提起 された。 ミニマル彫刻 は,作 家 と作 品の両方
の威信を攻撃することで,そ れを観者に譲渡す ることにな った。 ここにおいて主体 と客
体 は,作 家 と作品か ら,観者 と作品 とい う関係に転換 され,展 覧会場 にお ける観者 と作
品 との対峙 一 マイケル ・フ リー ドのい う 「演劇性」一 が問題にされた。 ミウォン・クォ
ンは,「場か ら場へ:サ イ ト・スペシフィシテ ィに関す るメモ」(1997)の中で,上 記 の
クラウスやク リンプの理論に基づいて,「サイ ト・スペシフィックな作品 は,1960年代末
か ら70年代初頭の ミニマ リズムの登場によって初 めて現 れたよ うに,こ の近代 的な範例
の劇的な反転を押 し進あた」 と述べる。そ して さらに次 のように続 ける。 「この文脈 にお
ける作品や出来事 は,… …それぞれの見 る主体の身体 的存在 を通 じて,空 間の緊張 と時
間の持続 の感覚的直截さにおいて(マ イケル ・フリー ドが演劇性 と冷 ややかに述 べた も
のだが),この場で単に く経験され る〉 ことであ った。そ してその最初期の形 成 にお ける
サイ ト・スペシフィックな作品 は,作 品 と場 との もっれた,割 り切れな い関係を築 くこ
とに焦点を当て,作 品の完成 のたあに観者の身体的存在を要求 した」37)。以上 の ことか ら
明 らかなように,ミ ニマ リズムとそれ以降の彫刻におけるサイ ト・スペシフィシテ ィは,
フ リー ドのいう 「演劇性」を前提 として含意 し,さ らにそれ はモダニ ズムとの断絶 を意
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味す る。 そ して この こ とは後 に肯定 的 に再評 価 され,ミ ニ マ リズ ム はポ ス トモ ダニ ズム
の先駆 け と考 え られ て い る。
本稿 で は,ド ナル ド ・ジ ャ ッ ドと ロバ ー ト ・モ リス とい う,対 照 的 な二 人 の作 家 を通
じて,ミ ニ マ リズム につ いて考 えて みた が,そ れぞ れ の作 家 の立 場 の違 いが,結 果 的 に
作 品 と場 との関係 に まで 表 れて い るよ うだ。
ジャ ッ ドは,パ ンザ ・コ レク シ ョンの一件 で も明 らか な よ うに,作 品 の決 定 権 は作 家
にあ り,作 品 の再制 作 や その設置 には作家 の委任 が 必要 な の で,勝 手 に 「複 製 され た」
作品 は自作 とは認 あ ない,と 言 い張 る。 一方,モ リス は オ リジナ ル や唯 一 の作 品 とい う
論点 につ いてあ ま り気 に して いな いよ うだ。1985年の ベ ンジ ャ ミン ・ブ ク ロー との イ ン
タ ビューで,モ リス は,初 期 の ミニ マル な彫 刻 にっ い て,船 に積 む よ り作 り直 した方 が
早 い とい う考 え方,い っ で もど こで も完 全 に再構成 可 能 で あ る と い う考 え方 が気 に入 っ
て いた,と 述 べて い る認)。
ま た ジャ ッ ドは,「 自分 の作 品を守 るた めに」,既 存 の美 術 の 制度 や美 術 館 と は隔 絶 し
た砂 漠で,自 分 の理 想 の空 間 に作 品 を永 久 に保存 ・展 示 す る こ とを め ざ し,作 品 を買 い
取 る ことや持 ち運ぶ ことを拒 む。一 方,モ リスは,「偶然 や不 確定 性」 に左 右 さ れ る柔 ら
1か い素材 を用 い,時 間 的 ・空 間 的 に完 結 され得 な い,変 わ りやす い素 材 を使 う こ とで,
伝 統 的 な芸 術 の 「静 的 な イ コン ・オ ブ ジェ」 に帰 す ることを拒 んだ。
結局,ジ ャッ ドのサ イ ト ・スペ シ フィシテ ィとは,作 家 が 全 て を コ ン トロー ルす る こ
とで あ り,作 家 と作 品 は,場 に関 して主従 の関係 で しヵ・な い。 そ れ に対 して,モ リス に
と って のサ イ ト ・ス ペ シフ ィシテ ィ とは,受 容 の場 へ の転 換,つ ま り作 品 を観 客 や そ の
場 に委 ね る ことで あ り,作 家 と作 品 は,場 に関 して イ ンタ ラ クテ ィブ な関 係 で あ る。 そ
れ は,ち ょうどジ ョン ・ケ ージの 《4分33秒》 の音 楽 の よ うに,作 家 の表 現 を 排 除 し,
観 客 の反 応 やそ の場 の状 況 と共 鳴 させ る ことで作 品 を成 立 させ るの で あ る。 す な わ ち,
こ こで の違 い は,作 家 と作品 の間 に他 の要素 一 観 客 や,そ の場 の歴 史 性 や 地 域社 会,
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